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Gastronomie et nostalgie 
 








     Cet article portera sur deux questions: (i) la transposition de 
l’opposition conceptuelle « plastique/figuratif » de la dimension vi-
suelle à celle du goût ; (ii) la passion de la nostalgie face aux proces-
sus de figurativisation de l’expérience gustative, et son évaluation par 
la critique gastronomique. Pour en discuter, on travaillera sur la ré-
médiation cinématographique du discours gastronomique pourvoyée 
par le film d’animation Ratatouille, et en particulier sur la saisie esthé-
tique qui y est présente. Ainsi, la question sémiotique de la double 
médiation visuelle (et, en général, figurative) nous sera utile non seu-
lement en soi, à savoir en tant que fait de norme plutôt que d’écart, 
mais aussi comme terrain privilégié pour discuter une question sur la-
quelle la science de la signification a encore beaucoup de travail à 
faire. Je pense au problème du goût en tant qu’élément essentiel de 
cette « coalescence des sensations » de laquelle parlait Greimas (1987) 
dans De l’imperfection – tentative de repenser l’idée phénoménolo-
gique de la primauté de la synesthésie en termes d’articulation for-
melle syntagmatique, à savoir narrative et discursive, de l’expérience 
sensorielle comme lieu de production du sens humain et social. La 
discussion de ces questions passera, comme d’habitude en sémiotique, 
par un Gedankenexperiment, une expérience de pensée comme celle 
des sciences dites dures, qui se manifestera pour nous avec une brève 
analyse d’un fragment textuel et sa contextualisation – co-
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1. La coalescence de sensations 
 
     On se souviendra que Greimas (1987) avait lancé un programme de 
recherche très précis et très compliqué au même moment: celui 
d'étreindre l’idée de la séparation, et de l’entrelacement, de plastique 
et figuratif du domaine du visuel à celui des toutes les sensations du 
corps. L’analyse des textes de Tournier, Calvino, Rilke, Tanizachi et 
Cortázar (qui occupe la première partie du livre) avait posé le pro-
blème de l'explication du phénomène, nouveau pour la sémiotique, 
appelé saisie esthétique, cet « autre état de choses » qui arrive « sou-
dain » : « ni beau, ni bon ni vrai, mais tout cela à la fois », cette « frac-
ture de la vie » qui est « cognitivement insaisissable » et qui est, 
« après coup », « susceptible de toutes interprétations » (Greimas 
1987 : 72). Pour ce faire, Greimas propose de travailler sur la percep-
tion en générale de la même manière qu'en sémiotique visuelle : 
 
Si la sémiotique visuelle réussit, tant bien que mal, à proposer une interpréta-
tion cohérente de la double lecture – iconisante et plastique – des objets du 
monde, encore faut-il, pour rendre compte du fait esthétique, éteindre ce 
genre d’analyses, en les généralisant, à l’ensemble de canaux sensoriels (ivi: 
77-78) 
 
     C’est pour cela qu’écrit encore Greimas : 
 
La figurativité n’est pas une simple ornementation des choses, elle est cet 
écran du paraître dont la vertu consiste a entr’ouvrir, à laisser entrevoir, grâce 
ou à cause de son imperfection, comme une possibilité d’outre-sens. Les hu-
meurs du sujet retrouvent alors l’immanence du sensible (ivi: 78) 
 
     Il y aurait donc une sorte d'analogie semi-symbolique d’ordre véri-
dictoire entre le figuratif et le plastique, d’un coté, et paraître et être, 
de l’autre.  
     L’explication de cette idée se trouve dans deux principes posés 
dans l’article sur la sémiotique plastique et figurative de Greimas 
(1984): (i) le figuratif et le plastique ne sont pas le plan de 
l’expression et celui du contenu de l’image, mais deux langages diffé-
rents et autonomes (chacun donc avec son expression et son contenu) ; 
(ii) le plastique, en conséquence, est quelque chose qui arrive, s’il ar-
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rive, après le figuratif, lorsqu'on va réussir à mettre entre parenthèses 
la « grille de lecture », d’ordre sémantique, du monde, pour révéler 
d’autres articulations possibles de la matière visuelle, liées aux catégo-
ries eidétiques, topologiques, chromatiques etc. 
     Il faudrait donc retrouver pour ces autres domaines sensoriels 
quelque chose d’analogue à ces deux langages figuratifs et plastiques 
que l'on a retrouvé dans l’image, avec la même hiérarchie: (i) avant le 
figuratif, réglé par des Gestalten culturels liées aussi à la langue ver-
bale (et donc dicibles) ; et (ii) après le plastique, qui, en faisant une 
sorte d’epoché de cette « grille de lecture », offre la possibilité à 
d’autres articulations de la matière sensorielle, et donc à d’autres si-
gnifications (en quelque sorte, donc, indicibles par la langue –voire 
dans certaines transpositions métalinguistiques qui essaient de les dé-
crire). 
A ce propos Greimas fait, justement, l’exemple de l’odeur : 
 
Le parfum de l’œillet et le parfum de la rose sont bien, dans un premier 
temps, identifiables comme des métonymies de l’œillet et de la rose : il ne se 
distinguent pas, de par le mode de leur formation, des gestalten visuelles lues 
par quelqu’un qui s’y connaît un peu en fleurs. Encore faut-il que des harmo-
nies parfumées, cachées sous ces appellations d’origine, dévoilent au sujet 
leurs coalescences et leur correspondances pour le guider, par des fascina-
tions atroces et exaltantes, vers des nouvelles significations que procure(nt) 
une conjonction intime, absorbante avec le sacré, charnelle et spirituelle à la 
fois. (Greimas 1987 : 78) 
 
     D’où la notion de saisie esthétique, qui ne rend pas seulement 
compte ici de cette sorte d’ « éblouissement heureux » que les philo-
sophes utilisent pour métaphoriser la réception artistique (ou, si l’on 
veut, esthétique), mais d’un procès très précis qui transforme le sujet 
en profondeur (à savoir, au niveau des méta-valeurs) : non pas sur la 
dimension narrative mais sur celle, justement, de la nature sensorielle. 
En d’autres termes, la saisie esthétique n’est pas un événement ponc-
tuel, puisqu'il s’agit d’une organisation syntagmatique orientée à des 
moments très divers, où le plastique sensoriel surgit, à condition de 
faire disparaître préalablement le figuratif. Il s’agit donc d’un procès 
qui double la cognition et la constitution même de la subjectivité 
énonciative (en suspendant les formes discursives de l’espace, du 
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temps et des acteurs), pour faire surgir « un autre état de choses », un 
autre sens qui n’est pas un simple changement d’isotopie mais une vé-
ritable fracture dans la vie quotidienne – si l’on veut, une distanciation 
plus sklovskienne que brechtienne – pour provoquer, après coup, un 
arrière-goût de nostalgie et un sens d’imperfection. 
     On peut synthétiser ce procès de la saisie esthétique en y indivi-
duant des étapes presque canoniques : 
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2. Goûteux et savoureux  
 
     Ainsi, en travaillant sur une sémiotique du goût, j’avais ailleurs 
proposé (Marrone 2014) de bien distinguer deux niveaux de significa-
tion internes, deux langages différentes : (i) le premier, qu’on peut ap-
peler le goûteux (qui correspond au figuratif) ; (ii) le deuxième, qu’on 
pourra à sa fois appeler – avec toute l’arbitraire du métalangage de la 
description sémiotique – le savoureux (qui correspond au plastique). 
En anglais j’ai proposé les termes tasty et flavourful, en italien gusto-
so et saporito. De quoi s’agit-il ? 
     Le goûteux est un système de signification qui s’instaure grâce à 
une reconnaissance des figures du monde déjà culturalisées et dicibles 
par la langue verbale. C’est ainsi que, en goûtant quelque chose, on est 
porté quasi naturellement à dire : « oui, il s’agit d’un plat du chef de 
ce restaurant là, d’une viande du Limousin, d’un vin de Bourgogne 
Gastronomie et nostalgie 298 
temps et des acteurs), pour faire surgir « un autre état de choses », un 
autre sens qui n’est pas un simple changement d’isotopie mais une vé-
ritable fracture dans la vie quotidienne – si l’on veut, une distanciation 
plus sklovskienne que brechtienne – pour provoquer, après coup, un 
arrière-goût de nostalgie et un sens d’imperfection. 
     On peut synthétiser ce procès de la saisie esthétique en y indivi-
duant des étapes presque canoniques : 
 





























retour à la 
cognition, 
au discours, 


















2. Goûteux et savoureux  
 
     Ainsi, en travaillant sur une sémiotique du goût, j’avais ailleurs 
proposé (Marrone 2014) de bien distinguer deux niveaux de significa-
tion internes, deux langages différentes : (i) le premier, qu’on peut ap-
peler le goûteux (qui correspond au figuratif) ; (ii) le deuxième, qu’on 
pourra à sa fois appeler – avec toute l’arbitraire du métalangage de la 
description sémiotique – le savoureux (qui correspond au plastique). 
En anglais j’ai proposé les termes tasty et flavourful, en italien gusto-
so et saporito. De quoi s’agit-il ? 
     Le goûteux est un système de signification qui s’instaure grâce à 
une reconnaissance des figures du monde déjà culturalisées et dicibles 
par la langue verbale. C’est ainsi que, en goûtant quelque chose, on est 
porté quasi naturellement à dire : « oui, il s’agit d’un plat du chef de 
ce restaurant là, d’une viande du Limousin, d’un vin de Bourgogne 
 299 
etc. » – avec des compétences variables à partir des spécialisations 
éventuelles du sujet qui est là à manger et à boire. Il s’agit donc d’un 
processus qui va du sensoriel au cognitif et à sa traduction linguis-
tique. 
     Le savoureux est le moment où, une fois mise entre parenthèses le 
travail intellectuel, c’est-à-dire le savoir préalable sur le goût, on va 
percevoir – s’il y en a – des contrastes des saveurs, des températures, 
des consistances etc. (toutes dimensions spécifiques de la cuisine, en-
core à classifier par l’analyse sémiotique), qui sont susceptibles de 
produire des significations nouvelles par des codifications de type se-
mi-symbolique. Il y a donc, à ce moment, la prise en charge des quali-
tés sensibles de la matière alimentaire pour des buts, par exemple, gas-
tronomiques ou identitaires. Il y a, bien sûr, la possibilité de verbaliser 
aussi ce niveau de perception gustative, mais avec des langages spé-
cialisés – où l’exemple le plus évident est celui des experts en dégus-
tation de vin. En général, comme dans la saisie esthétique de Greimas, 
le savoureux consiste en une inversion actantielle : l’objet devient su-
jet et va envahir le sujet, qui devient objet à sa fois. Ce n’est pas l’idée 
habituelle, dans le discours sur la nourriture, de l’incorporation (avec 
toutes ses conséquences anthropologiques et philosophiques), mais 
d’une véritable changement de l’ordre syntactique et actantiel. Comme 
quand on déclare : « ce plat-là m’a conquis ! ». Une expérience alors, 
mais dans le sens hégélien de l’Erfharung, pas dans celui trivial du 
marketing d’aujourd’hui.  
 
 
3. Goût et nostalgie  
 
     La chose est pour nous encore plus intéressante si l'on constate que, 
dans le discours ordinaire et médiatique d’aujourd’hui sur la cuisine et 
la gastronomie, la question de la nostalgie est de plus en plus évoquée. 
Les “histoires de vie” des critiques et des chefs, des bloggeurs et des 
journalistes, des héros de la télévision culinaire ou des personnages de 
plusieurs films gastronomiques, mais aussi des gens communs, ama-
teurs ou simples gloutons, sont pleins de souvenirs du passé, de 
l’enfance, du pays natal, une sorte de temps perdu généralisé – avec la 
madeleine d’ordonnance – qui pose la question très générale des tradi-
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tions culinaires dans une dimension fort personnelle, subjective, indi-
vidualisée. Dimensions personnelles et histoires de vie où émerge 
presque toujours la figure, mythique et pathétique en même temps, de 
la grand-mère – plus rarement de la mère, mais en tout cas fort âgée. 
Là où on avait, jusqu’au dernières décennies du siècle passé, une as-
sociation obstinée entre nourriture et érôs, plaisirs gastronomiques et 
plaisirs sexuels, il y a aujourd’hui une régression extraordinaire vers 
l’intimité plus triviale. Le corps ancien et sage de la grand mère – qui 
cuisine les “choses simples” et “sincères” de l’enfance – a pris lieu du 
corps érotique de l’amant sur lequel goûter les derniers préparations 
exclusives d’un chef étoilé de la restauration parisienne. 
     Ainsi, par exemple, dans le film Les saveurs du palais (2012) le 
Président François Mitterrand demande à cette femme du Périgord qui 
vient travailler dans les cuisines de l’Elysée de préparer des plats 
comme les faisait sa grand-mère. A la même manière dans le roman de 
Muriel Barbery Une gourmandise (2000), le critique gastronomique 
Arthens, arrivé à la fin de ses jours, s’interroge sur la saveur parfaite 
éprouvée dans toute sa vie, et la retrouve dans la viande en sauce de sa 
« première cuisinière de prédilection », c’est-à-dire sa grand-mère : 
 
Aussi loin que remontent mes souvenirs, j’ai toujours aimé manger. Je ne 
saurais dire avec précision quelles furent mes premières extases gastrono-
miques mais l’identité de ma première cuisinière de prédilection, ma grand-
mère, ne laisse pas subsister beaucoup de doutes à ce sujet. Au menu des fes-
tivités, il y eut donc de la viande en sauce, des pommes de terre dans la sauce 
et de quoi saucer tout ça. Je ne jamais su par la suite si c’était mon enfance ou 
les ragoûts que je ne parvenais à revivre mais plus jamais je n’ai dégusté plus 
avidement – oxymore dont je suis spécialiste – qu’à la table de ma grand-
mère des patates gorgées de sauce, petites épongés délectables. Serait-elle, 
cette sensation oubliée qui affleure dans ma poitrine ? (Barbery 2000 : 17) 
 
     Arthens vit donc dans cet oxymore, en laissant entendre que la 
gourmandise en soi – péché capital mais aussi extrême raffinement de 
coutumes – se cache en cela : une contradiction irrésolue entre la fa-
miliarité et l'expertise, la tradition et la haute cuisine, la mémoire de 
l’enfance et la culture, qui se traduit (à un niveau épistémologique 
plus général) dans l’opposition, maintenue active comme dans un 
terme complexe, entre langage, d’un coté, et goût, de l’autre, savoir et 
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saveur, dicible et indicible – sans jamais arriver à suspecter, comme 
l’aurait fait n’importe quel lecteur de Merleau-Ponty, que le deuxième 
est la condition de possibilité du premier. Voilà, bien confectionnée, 
l’idée acceptée de la gourmandise de masse.  
     Or, si on relit le texte de Greimas (1986) sur la nostalgie “fran-
çaise”, on trouve des réponses partielles à ce phénomène socio-
sémiotique qui va associer – thématiquement et narrativement – goût 
et nostalgie.  
     On se souviendra que dans cet article Greimas, en analysant la dé-
finition du Petit Robert de /nostalgie/, remarque qu’il s’agit d’une pas-
sion ambivalente : passion du corps aussi que de l’âme ; mais surtout 
passion dysphorique et euphorique au même temps ; où l’objet de va-
leur est indéterminé ; et le temps passé devient temps en général. Pour 
Greimas (op. cit.), la définition du dictionnaire permet de distinguer 
trois niveaux sémantiques de la nostalgie. Aussi bien pour la première 
des définitions :
– Etat de dépérissement et de langueur 
   – causé par le regret obsédant 
      – du pays natal, du lieu où l’on a longtemps vécu 
 
que pour la seconde :
– Mélancolique 
    – regret 
       – d’une chose révolue ou de ce qu’on n’a pas connu 
 
     Greimas fait remarquer que, dans ces définitions, la nostalgie n’est 
pas un état d’âme, mais un procès au même temps indéterminé et 
compliqué, c’est-à-dire « un enchaînement d’états et d’opérations 
entre eux », où les trois paliers sont mis en relation hiérarchique avec 
des présuppositions, l’une avec l’autre. 
     Particulièrement, en ce qui concerne notre discours, il faut rappeler 
que :  
1. Le dépérissement, le langueur et la mélancolie sont à interpréter 
comme des états d’âme qui dérivent d’une passion du corps. Les para-
synonymes de « dépérissement » sont clairs à ce propos : « affaiblis-
sement », « amaigrissement », « anémie », « épuisement ». Ainsi, se 
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constitue un champs sémantique où domine une sorte de “diminution” 
physique, et donc un passage graduel, aspectualisé (par /durativité/ et 
/detensivité/) de la vie à la mort. Ce ne sera pas un hasard si les anto-
nymes de « langueur », remarque Greimas (ibidem), sont : « anima-
tion », « activité », « ardeur », « chaleur », « force », « vie »… Et pour 
nous qui sommes en train de discuter sur la relation entre goût et nos-
talgie, il est étonnant de retrouver toutes ces métaphorisations relatives 
au corps, à l’alimentation et à la faim. Mais le goût, on le verra, n’est 
pas du tout le besoin de manger, fonction nutritive, mais exactement le 
contraire : un plaisir ambigu qui est ouverture au monde et au futur, 
comme la suite du procès nostalgique le démontrera… 
2. En ce qui concerne le deuxième palier – celui du « regret » parfois 
« obsédant » – on est en présence d’un état de conscience et d’un état 
douloureux.  
2a. L’état de conscience met en place un sujet métacognitif, qui con-
naît sa propre cognition relative lors de la perte de l’objet de valeur (le 
« pays natal » etc.) « avec lequel il était précédemment conjoint », où 
domine non pas la spatialité (comme dans toutes les définitions tradi-
tionnelles – médicales et littéraires – de la nostalgie) mais la tempora-
lité : à savoir le passage entre le passé (où on avait une conjonction) et 
le présent (ou il y a une disjonction). Et c’est justement cette cons-
cience de la perte qui procure une certaine dysphorie. 
2b. Plus intéressant l’état douloureux, qui, en intensifiant la dysphorie, 
produit un passage du sujet d’état à un véritable sujet du faire « doté 
de la modalité du pouvoir, mais non programmé en vue de la récupé-
ration de l’objet de valeur » ; le regret obsédant a en fait un caractère 
actif (« tourmente », « s’impose », « torture » etc.). Ainsi le sujet de la 
passion, d’un coté, se dédouble et, de l’autre, instaure dans le procès 
narratif une dimension thymique autonome qui permet, justement, ce 
passage du sujet d’état au sujet du faire. 
3. Le troisième palier sémantique de la définition dictionnarielle est 
finalement celui relatif à l’objet de valeur, ou mieux à son simulacre 
dans la conscience du sujet métacognitif. Greimas remarque que 
l’objet de valeur du nostalgique est « à la fois complexe et vague ». Si, 
en fait, dans la premier définition, qui parle du « pays natal » ou « du 
lieu où l’on a longtemps vécu » sont possiblement à l’ouvre des figu-
rativisations relativement précises (paysages familiers, personnes ai-
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mées, moments des bonheurs…), en ce qui concerne la seconde on re-
trouve des isotopies étiques et esthétiques. Ici l’objet de valeurs est (i) 
« une chose révolue » (donc accomplie), (ii) ou aussi « ce qu’on n’a 
pas connu » (donc seulement imaginaire, voulue mais jamais possé-
dée). Pas plus des lieux, donc, mais seulement un problème imaginaire 
qui concerne le temps. 
     Un examen plus attentif du /regret/ peut aider à mieux comprendre 
ce passage : qu’est-ce que, en fait, un regret ? Il s’agit d’ « un état mo-
ralement douloureux d’avoir fait ou de n’avoir pas fait (quelque 
chose) dans le passé ». On a donc un objet de valeur qui est un pro-
gramme narratif, accompli ou pas. S’il est accompli, l’isotopie est 
éthique : sont à l’oeuvre, probablement, un remords (« regret accom-
pagné de honte ») ou un repentir (« désir d’expiation et de répara-
tion »), ou en tous cas une impuissance à réactiver le PN d’autrefois. 
S’il n’est pas accompli – c’est-à-dire si l’objet du nostalgique est 
quelque chose de jamais connu – on a à faire à l’imaginaire et à la rê-
verie, donc avec une isotopie qui n'est plus éthique mais esthétique : 
 
Ce genre de PN – présent dans la dernière définition de ‘nostalgie’ sous 
forme de notation succincte de ‘désir insatisfait’ – comporte une connotation 
euphorique : le sujet du vouloir, ayant un projet de vie et un programme 
d’action esquissé, se trouve dans un état d’attente heureuse. Le programme 
euphorique, tout en butant contre le non-pouvoir et le non-savoir de la con-
jonction avec l’objet de valeur souhaité, garde toutefois le trace de la bonheur 
entrevue et manifeste, dans la formulation d’un ‘regret mélancolique’, le 
terme complexe ‘euphorie + dysphorie’ on se conjuguent le désir revivifié, 
l’impuissance la réalisation et la douleur d’inachèvement. (Greimas 1986 : 9) 
 
     De ce point de vue, en conclut Greimas, on obtient une « suspen-
sion du lien temporel qui l’attache au passé » (en d’autres termes, le 
nostalgie est telle en général, quand même et toujours), et une indé-
termination de l’objet de valeur, qui « devient susceptible de recevoir 
des investissements axiologiques quelconques ». La nostalgie devient 
ainsi, comme le disait Saint-Exupéry, « le désir d’on ne sait quoi », 
ou, comme le disait Hugo à propos de la mélancolie, « le bonheur 
d’être tristes ». Le sujet de la passion, en tous cas, « jouit d’une cer-
taine liberté dans le choix des valeurs dont il nourrira son imagi-
naire ». 
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     A son tour Vladimir Jankélévitch (1974) s’est occupé – plus que de 
la nostalgie “en soi” – de ses conséquences syntagmatiques, voire nar-
ratives, c’est-à-dire de ce que Greimas (1983) – non pas à propos la 
nostalgie, mais de la colère – appela, son “en aval”. Qu’est-ce qu’il ar-
rive lorsque le nostalgique vise à récupérer un objet valorisé, par 
exemple, en retournant dans le lieu aimé ? Il y a une petite catas-
trophe, psychologique et valorielle : le temps a changé l'endroit, aussi 
bien que les personnes qui y sont restées : quand Ulysse retourne à 
Ithaque, Pénélope n’est plus la même ! C’est la raison pour laquelle – 
selon Jankélévitch, qui confirme ici l’analyse de Greimas – la nostal-
gie n’est pas, justement, le mal du pays, mais le sentiment de 
l’irréversibilité du temps. Le nostalgique vit la dyscrasie entre le pré-
sent (où se pose un manque absolument flou) et le passé (où il y avait 
de la présence seulement probable d’un objet aimé),  conduisant à une 
autre situation comparative, celle entre le passé imaginé et le futur en-





     Allons, enfin, à Ratatouille, film d’animation très connu de Dis-
ney/Pixar, où est mise en œuvre une caricature très subtile du monde 
de la gastronomie française, du point de vue de la culture américaine, 
bien sûr. L’histoire est connue : si dans beaucoup de film récents la 
narration culinaire conduit à une polémique interculturelle (le Festin 
de Babette, Soul Kitchen, Big Night, Cous Cous etc.), ici la lutte entre 
les dispositifs culinaires est carrément celle entre humains et non-
humains, où le non-humain est ici l’être plus dégoûtant qui existe : à 
savoir le rat (d’où le jeu de mots du titre : rat/atouille). C’est donc de 
l’étranger, du plus lointain possible, du dégoût en tant que tel, qu'ar-
rive la bonne nouvelle pour le destin de la cuisine contemporaine: 
avec une agréable ratatouille – plat traditionnel français par définition 
– il est aussi possible faire de la grande cuisine. 
     Dans ce film, la dichotomie entre goûteux et savoureux se retrouve 
dans la distinction entre les deux Antisujets de l’histoire. D’un côté, 
Skinner (nom extrêmement significatif : comme le psychologue amé-
ricain et ses terribles expériences scientifiques sur les rats) est 
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l’Antisujet sur le plan des valeurs : il va vendre le brand du restaurant 
de Gusteau à une entreprise de fast food, tout en reniant la tradition de 
la haute cuisine française – poursuivie de toute façons par le rat Rémy, 
expert en cuisine. De l’autre côté se trouve le personnage d’Anton 
Ego, un critique gastronomique très dur, qui n’est pas intéressé à la 
dispute entre valeurs culinaires, mais entre méta-valeurs. Il est 
l’Antisujet sur le plan des valences. C’est ainsi que, si au début de 
l’histoire il nie l’idée – qui est en quelque sorte le “message” du film – 
selon laquelle n’importe qui peut cuisiner, à la fin du film même il dit 
tout à fait le contraire : « anyone can cook ». Comme dans les mythes 
lévi-straussiens, le contenu inversé est nié dans la syntagmatique de 
l’histoire par le contenu posé. 
     D’où vient cette transformation cognitive et valorielle aussi pro-
fonde ? Si l'on regarde le film non pas du point de vue du protago-
niste, c’est-à-dire du rat, mais de l’antagoniste, le critique Ego, le lieu 
textuel de la transformation est très clair. Il s’agit exactement d’une 
saisie esthétique, ou, si l’on veut, d’une catharsis, où le critique va 
goûter – mais on devrait dire, plus exactement, qu’il va savourer – la 
ratatouille préparée par Rémy (sans connaître en avance l’identité du 
chef). 
     Revoyons donc cette petite scène très célèbre dans laquelle Ego 
mange la ratatouille de Rémy, où on retrouvera aussi la question de la 
nostalgie. Il s’agit de presque 45 secondes de film au cours desquelles 
beaucoup de choses se passent. Avant tout, il y a très clairement à 
l’œuvre une distinction radicale. D’un côté Skinner, héros du goûteux, 
qui reconnaît dans ce plat-là quelque chose avec une physionomie et 
un nom (« Ratatouille, they must be joking ! »), ne pouvant pas faire 
partie de la haute cuisine d’un restaurant comme celui du vieux Gus-
teau. De l’autre Ego, héros du savoureux, qui ne se pose pas de tels 
problèmes, lui étant à la recherche, comme il l'a annoncé par avance 
au serveur, d’une « perspective » nouvelle, c’est-à-dire d’une façon 
originale de penser la nourriture et surtout la cuisine, au delà des op-
positions entre tradition et expérimentation, populaire et artistique, 
familiale et sociale, chez-soi et restaurant. 
     En tous cas, pourtant, au moment de commencer à manger, Ego 
tient dans une main (la droite) un stylo, et dans l’autre (la gauche) une 
fourchette. Il a ces objets bien étroits dans les doigts, prêts à entrer en 
 Gianfranco Marrone 306 
action. Mais, bien sûr, le stylo et la fourchette n’ont pas la même va-
leur. Le fait même qu’ils soient présentés ensemble, à cette table de 
restaurant, transforme la table même en quelque chose d’autre : un bu-
reau. Par conséquence, l’acte de manger, d’utiliser la fourchette, est 
subordonné à celui d’écrire : on ne mange pas en soi, pour le plaisir de 
goûter, mais pour en parler, en écrire, pour en donner une évaluation – 
possiblement négative. Si le goût est donc, comme tout le monde le 
sait, en même temps plaisir et jugement, perception et interprétation, 
ici la balance pèse pour le second terme de la relation. Le goût de Ego 
est tout à fait abstrait, intellectualisé, rationalisé.  
     La tension générale monte aussi pour cela. Et à cet instant minus-
cule où le critique transporte la fourchette à sa bouche, observé en si-
lence par tous les présents, la bande sonore s'arrête aussi. D’où le pas-
sage immédiat au gros plan. Pour des instants de silence très longs et 
très intenses, il n’y a plus ni l’espace du restaurant, ni les gens, ni Ego, 
ni même la ratatouille, mais seulement une bouche ouverte qui va re-
cevoir, par la fourchette, un petit morceau de nourriture. Non plus 
homme ou nourriture, en tant qu’acteurs narratifs et figures du monde 
bien définis, mais un morceau du corps (devenu actant Objet) qui va 
recevoir un morceau du monde (devenu Sujet). C’est l’acte pur de 
manger, qui va rééquilibrer la balance du goût. En effaçant les valeurs 
sociales négatives qui ont été toujours à l’œuvre. Il n’y a plus le ter-
rible critique gastronomique mais sa bouche, ou peut-être une bouche 
quelconque. Il n’y a plus le plat/œuvre à juger mais une bouchée colo-
rée.  
     Et c’est ici que commence le flash-back : débrayage temporel et 
spatial sur la dimension pragmatique de la narration ; suite du récit sur 
la dimension cognitive, passionnelle et sensorielle. Il est évident en 
fait que le flash back joue ici le rôle sémiotique de figurativiser le 
goût, manifestation textuelle de  la saveur de la ratatouille mangée par 
Ego. Le souvenir qui va être mis en scène est le goût comme tel, un 
goût, pourrait-on dire, qui, en abandonnant la dimension du goûteux 
pour aborder celle du savoureux, retrouve le temps et la mémoire, 
l’enfance et les affections familiales.  
     Ainsi, Ego écarquille les yeux en regardant la caméra, c’est-à-dire 
l’énonciataire, dans une interpellation filmique typique  ; ce qui va ar-
river ne sera pas seulement une affaire à la troisième personne (ou 
Gastronomie et nostalgie 306 
action. Mais, bien sûr, le stylo et la fourchette n’ont pas la même va-
leur. Le fait même qu’ils soient présentés ensemble, à cette table de 
restaurant, transforme la table même en quelque chose d’autre : un bu-
reau. Par conséquence, l’acte de manger, d’utiliser la fourchette, est 
subordonné à celui d’écrire : on ne mange pas en soi, pour le plaisir de 
goûter, mais pour en parler, en écrire, pour en donner une évaluation – 
possiblement négative. Si le goût est donc, comme tout le monde le 
sait, en même temps plaisir et jugement, perception et interprétation, 
ici la balance pèse pour le second terme de la relation. Le goût de Ego 
est tout à fait abstrait, intellectualisé, rationalisé.  
     La tension générale monte aussi pour cela. Et à cet instant minus-
cule où le critique transporte la fourchette à sa bouche, observé en si-
lence par tous les présents, la bande sonore s'arrête aussi. D’où le pas-
sage immédiat au gros plan. Pour des instants de silence très longs et 
très intenses, il n’y a plus ni l’espace du restaurant, ni les gens, ni Ego, 
ni même la ratatouille, mais seulement une bouche ouverte qui va re-
cevoir, par la fourchette, un petit morceau de nourriture. Non plus 
homme ou nourriture, en tant qu’acteurs narratifs et figures du monde 
bien définis, mais un morceau du corps (devenu actant Objet) qui va 
recevoir un morceau du monde (devenu Sujet). C’est l’acte pur de 
manger, qui va rééquilibrer la balance du goût. En effaçant les valeurs 
sociales négatives qui ont été toujours à l’œuvre. Il n’y a plus le ter-
rible critique gastronomique mais sa bouche, ou peut-être une bouche 
quelconque. Il n’y a plus le plat/œuvre à juger mais une bouchée colo-
rée.  
     Et c’est ici que commence le flash-back : débrayage temporel et 
spatial sur la dimension pragmatique de la narration ; suite du récit sur 
la dimension cognitive, passionnelle et sensorielle. Il est évident en 
fait que le flash back joue ici le rôle sémiotique de figurativiser le 
goût, manifestation textuelle de  la saveur de la ratatouille mangée par 
Ego. Le souvenir qui va être mis en scène est le goût comme tel, un 
goût, pourrait-on dire, qui, en abandonnant la dimension du goûteux 
pour aborder celle du savoureux, retrouve le temps et la mémoire, 
l’enfance et les affections familiales.  
     Ainsi, Ego écarquille les yeux en regardant la caméra, c’est-à-dire 
l’énonciataire, dans une interpellation filmique typique  ; ce qui va ar-
river ne sera pas seulement une affaire à la troisième personne (ou 
 307 
non-personne) se disant objective, mais quelque chose qui est à nous : 
c’est de nous que le film parle, c’est notre goût qui est raconté à ce 
moment précis, très bref et très important; la coïncidence fatale entre 
saveur et savoir, corps et culture, goût et mémoire, est toujours une 
question en même temps subjective et collective, intime et sociale, au-
delà des rôles thématiques stéréotypés (le critique, le chef, le ser-
veur…) et des luttes de pouvoir (Skinner vs Linguini) et du marché 
(Gusteau vs Skinner). L’égoïsme – ou égotisme – de Ego, devient ici, 
sans doute, une subjectivité diffuse, avec des valeurs sociales bien ré-
parties.  
     C’est au moment partagé de la première “dégustation” de la rata-
touille qu'Ego est être projeté en avant (pas en arrière), avec un bruit 
de fond, comme celui d’un vaisseau spatial, vers un autre monde. Sur-
vient alors un petit enfant, sur la seuil de la maison, très semblable 
dans sa physiognomonie à notre critique. Derrière lui, un vélo avec 
une roue tordue, encore en mouvement. Il est tombé du vélo. Il pleure. 
Mais avec une musique nouvelle, douce et sereine, qui l’accompagne. 
Comment est-il, ce petit enfant ? Heureux, insouciant, joyeux? Pas du 
tout ! Bien au contraire : il est triste, malheureux, solitaire. Exacte-
ment comme son avatar dans le futur, le sombre, l'isolé, le critique 
gastronomique Anton Ego. Il a l’air toujours en peine, déplacé, mal à 
l’aise. En somme, tout le contraire d’une enfance heureuse, d’un âge 
d’or ! 
     Et voilà qu'arrive sa maman pour le consoler, pour l’aider, comme 
toujours ! (La scène, du point de vue de ce que Genette appellerait la 
fréquence, a une nature très clairement itérative, typique, à 
l’imparfait). Elle jette un regard compatissant sur le petit enfant, qui 
conserve son habituelle expression affligée. Et voilà encore une fois 
une caresse, un sourire, une portion de ratatouille… 
     Le petit enfant, assis à la table de la cuisine, se tourne vers sa ma-
man pour la remercier, esquisse un sourire à son tour, mais son ex-
pression est encore triste, mécontente. Il saisit sa cuillère, et en porte 
une cuillerée à sa bouche. L’expression du visage semble enfin chan-
ger, et devenir joyeuse, mais la caméra est maintenant fixée directe-
ment sur ses yeux, et voilà le flash forward, l’embrayage spatio-
temporel, pour retourner au critique, avec la même poussée en avant et 
le même bruit de vaisseau spatial. Et le voilà revenu Ego, assis au res-
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taurant, qui nous regarde encore, avec une expression surprise et per-
plexe en même temps, comme en imaginant quelque chose de flou, 
d'indéterminé, de peu clair.  
     Quand l’histoire revient au présent, la balance du goût pend main-
tenant de l’autre côté, celui du plaisir et de la mémoire, du corps et de 
ses sensations immédiates. La main qui tenait l’instrument pour écrire 
n’a plus de force, le stylo tombe au plafond, sans plus aucune fonction 
sociale. Ego a encore un regard absent, perdu parmi les souvenirs du 
passé et sans aucun doute, dirait le Petit Robert de Greimas, vers 
quelque chose qui n’a jamais eu lieu… Mais une idée passe dans sa 
tête, quelque chose de très important : un plaisir retrouvé, une passion 
nouvelle, un système de valeurs perdu et retrouvé… En fait, il regarde 
la ratatouille dans son assiette et commence à manger avec goût et 
plaisir, avec une certaine accélération, mais avec une jouissance im-
prévue. Il n’a pas que perdu son stylo, et donc la capacité d’écrire ses 
évaluations gastronomiques, mais le langage tout entier. Il ne parle 
pas, mais se limite à lancer des gémissements de plaisir, presque des 
soupirs pour son goût retrouvé – ou, probablement, trouvé pour la 
première fois…. 
     Les jeux sont faits. La catharsis est arrivée, et terminée : il est un 
autre. Non seulement en ce qui concerne sa sanction pour ce restaurant 
là, ou de son chef, mais, bien plus en général, pour son opinion de la 
gastronomie, de la cuisine, du goût en tant que tel. Toute la scène a eu 
lieu en silence absolu, sans langage ; mais quand il sait qui est l’auteur 
de la ratatouille, et retourne chez lui pour écrire son article, il est en 
pleine marée verbale, comme à récupérer, après coup, toute sa compé-
tence langagière, intellectuelle, gastronomique, philosophique. Le lan-
gage, qui avait été aboli au moment du plaisir gustatif “pur”, retrouve 
tout sa puissance communicative.  
     Le texte de l’article d’Ego est une confession publique. C’est là 
que le critique reconnaît que n’importe qui peut cuisiner, en niant ses 
idées gastronomiques initiales (« both the meal and its maker have 
challenges my preconceptions about fine cooking »). Mais il déclare 
aussi que son expérience savoureuse chez Gusteau a été « le neuf ab-
solu » qui a lui « fait ébranler les fondements de son être » (« they 
have rocked my core »). 
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gastronomie, de la cuisine, du goût en tant que tel. Toute la scène a eu 
lieu en silence absolu, sans langage ; mais quand il sait qui est l’auteur 
de la ratatouille, et retourne chez lui pour écrire son article, il est en 
pleine marée verbale, comme à récupérer, après coup, toute sa compé-
tence langagière, intellectuelle, gastronomique, philosophique. Le lan-
gage, qui avait été aboli au moment du plaisir gustatif “pur”, retrouve 
tout sa puissance communicative.  
     Le texte de l’article d’Ego est une confession publique. C’est là 
que le critique reconnaît que n’importe qui peut cuisiner, en niant ses 
idées gastronomiques initiales (« both the meal and its maker have 
challenges my preconceptions about fine cooking »). Mais il déclare 
aussi que son expérience savoureuse chez Gusteau a été « le neuf ab-
solu » qui a lui « fait ébranler les fondements de son être » (« they 
have rocked my core »). 
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     De quoi s’agit-il, donc, dans cette formidable petite scène d’un film 
de masse ? On l’a dit : une saisie esthétique qui est une parfaite ca-
tharsis. Pas dans le sens, plus trivial, d’une purification des passions; 
mais dans celui, plus précis, d’une totale transformation du sujet qui, 
en sortant de soi même, se retrouve à la fin fortifié, amélioré, en tous 
cas fort diffèrent (Gadamer, à propos de la catharsis tragique, parlait 
de « continuité avec soi-même »).  
     Et cette transformation, come le disait Greimas (1987), passe par 
une époché des Gestalten du figuratif, de la grille de lecture cognitive, 
et pour une successive épiphanie inattendue du plastique, du sensoriel 
“pur”. C’est-à-dire qu'elle passe pour une expérience esthétique, ou 
esthésique, qui est ici d’ordre culinaire : au-delà du goûteux on re-
trouve le savoureux, petite catharsis qui, on l’a dit, arrive à « ébranler 
les fondements de l’être du sujet », à modifier, pas seulement ses idées 
sur la gastronomie (valeurs), mais ses préconceptions sur la cuisine et 
ses acteurs (méta-valeurs). A partir de cet instant, comme on le verra à 
la fin du film, Ego ne sera plus un critique gastronomique sombre, 
triste et solitaire, mais un citoyen quelconque qui va déjeuner dans 
toutes les brasseries de Paris pour goûter la cuisine sincère de la tradi-
tion… 
     Cependant, comment tout cela est-il arrivé ? En goûtant la rata-
touille similaire à celle de sa mère, Ego a retrouvé le bonheur de son 
enfance? Non, pas tout à fait. Il n’était pas bienheureux, alors. On l’a 
vu. Il était triste, sombre, et il l'est resté pendant toute sa vie, jusqu’à 
l’arrivée de la ratatouille (sans nom) de Rémy.  
     D’un coté, le saveur et le souvenir se sont métaphorisés dans le 
douceur de la caresse de la mère qui donnait sa soupe à son fils tou-
jours mécontent ; il y a comme une superposition entre l’expérience 
du saveur et celle du souvenir : le flashback est la figurativisation du 
goût, qu'il remplit de musique, d’affects, de tendresse, c’est-à-dire 
d’un sens que le langage verbal ne saurait dire à sa manière… La 
scène dit donc le lieu commun de l’indicibilité du goût, au niveau de 
l’énoncé (en savourant la ratatouille Ego perd son stylo et commence 
à gémir), en la niant toutefois au niveau de l’énonciation (la dimension 
cognitive du souvenir double la dimension pragmatique du manger).  
     De l’autre côté c'est comme si les deux tristesses, celle de l’enfant 
et celle du critique, face aux plaisirs du goût, face aux deux moments 
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de jouissance franchement éprouvés, se renverseraient (exactement 
comme dans la catharsis classique) dans leur contraire : dans une sorte 
de joie floue, indistincte, indicible. Mais tout a fait réelle. Du reste, on 
le sait bien, la catharsis est constituée de deux moments : l'identifica-
tion et le renversement, la sortie hors-de-soi et le changement profond 
de son propre être. C’est ainsi que la tristesse devient bonheur, une 
capacité d’apprécier les véritables saveurs de la table, mais aussi, bien 
plus en général, une bienveillance vers les autres, une ouverture vers 
le monde, la préfiguration du futur.  
     D’où l’idée, peut-être généralisable, que le goût n’est pas la projec-
tion en arrière vers un âge d’or perdu, vers une enfance insouciante et 
heureuse à retrouver dans le moment rapide d’une sensation impal-
pable ; c'est plutôt un aller-en-avant, comme la figurativisation du dé-
brayage et de l’embrayage du film, vers un ailleurs encore à préciser, 
pour se retrouver, et savoir se renouveler, savoir se découvrir diffé-
rents. Au delà de la madeleine proustienne désormais stéréotypée et 
massifiée, cette petite scène est sans aucun doute un chef d’œuvre 
d’esthétique gastronomique, philosophique, et sémiotique. Elle fait de 
la théorie avec ses propres moyens : ceux de la ré-médiation cinéma-
tographique de l’expérience gustative et de son interprétation critique.  
     On a donc bien abandonné l’idéologie selon laquelle manger bien 
c’est retrouver l’enfance heureuse. Et avec cela on a pris les distances 
de la réinterprétation scientiste, aujourd’hui très à la mode, pour la-
quelle le goût est un retour à l’enfance parce qu’il est expérience ori-
ginaire, naturelle, biologique, précédente aux organisations sociales et 
culturelles, et donc partout égal et toujours admissible (comme si 
l’enfance était hors de la culture !). On s’est en revanche approché, 
presque involontairement, de la question de la nostalgie. On sait en 
fait, maintenant, qu’Anton Ego serait d’accord, après coup, avec Hugo 
et Greimas – pour lesquels, on l’a dit, la nostalgie est le bonheur d’être 
tristes. Tristesse et bonheur ensemble, l’une cause et effet de l’autre. 
Exactement comme pour Ego qui, en se rappelant de son enfance, ré-
cupère le sentiment de son malheur existentiel, et, qui par la voie gus-
tative, en est heureux. Il a compris, grâce à la rat/atouille, que pour se 
retrouver et se transformer il est nécessaire d'exécuter ce double mou-
vement qui va en arrière et en avant en même temps. C’est pour cela 
qu’il vit cette nostalgie du futur.  
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